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Este estudio presenta un panorama sucinto de las circunstancias y de los logros que
rodearon al teatro hispanoamericano durante los afios 1960-1980, dos decadas cruciales que
dejaron una huella indeleble en su evoluci6n. Para una mayor comprensi6n de las
aportaciones de este periodo, es imperioso elaborar una periodizaci6n de las actividades
teatrales de afios anteriores y, consecuentemente, evaluar el impacto que posteriormente
tuvo. Al ensayar una periodizaci6n del teatro hispanoamericano en su primera y (nica
centuria teatral, comprobamos la existencia de cinco etapas:
1)Laetapade iniciaci6n 1900-1921, en las dos primeras decadas con lapreponderancia
de los escenarios de Buenos Aires y la Ciudad de Mexico.
2) La etapa de fundaci6n 1922-1948, en la que descuellan la experimentaci6n (Dauster
la califica de "experimentalista," Historia 25) y el interes de formar los primeros
grupos estables deteatristas influidos por lavanguardia europeapero con lavoluntariedad
de propiciar el advenimiento de la dramaturgia nacional, principalmente por la
fundaci6n de grupos, como la Comedia Mexicana (1922-1938) y el Teatro de Ulises
(1928), ambos en la ciudad de Mexico, y el Teatro del Pueblo (1930), en Argentina.
Posteriormente otros paises prosiguieron la busqueda de un teatro hispanoamericano:
Cuba, con el Teatro de Arte de la Habana "La Cueva" (1936), y, mss tarde, en Puerto
Rico, el Grupo Areyto y las labores del Ateneo Puertorriquefio, y en Chile el Teatro
Experimental de la Universidad de Chile (1941).
3)Laetaparealistaconlab6squedade latemiticanacional 1949-1958, con laaparici6n
de una nueva generaci6n de dramaturgos que escribieron obras mimeticas en el
lenguaje y con personajes de forja hispanoamericana, aunque en muchos casos bajo
la influencia del realismo norteamericano (Arthur Miller y Tennessee Williams).'
4) La etapa politico-social 1959-1986, a partir de la revoluci6n cubana, con la
preponderancia de la creaci6n colectiva y de los temas libertarios; en ella se destaca la
estetica teatral fundamentada en imagenes y la preponderancia del director. Pierde
vigencia al disminuir el mare magnum politico.
SCoincidente con la aparici6n de una nueva generaci6n de dramaturgos latinoamericanos, fue el
estreno de The Death ofa Salesman de Miller (1949).
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5) La etapa no realista con la simbiosis del teatro de imigenes con el textual, como
apunta el inicio de la iltima decada del siglo XX; aunque algunas obras de esta
tendencia fueron escritas pioneramente durante las decadas anteriores.
Si comparamos esta periodizaci6n con el conteo generacional propuesto por Jose Juan
Arrom en su estudio Esquema generacional de las letras hispanoamericanas (15-24), esta
centuria teatral abarca tres generaciones: 1924, 1954 y 1984, esta iltima con predominio
hasta 2014. Consecuentemente, las dos decadas que abarca el presente estudio pertenecen
a la parte intermedia y final de la generaci6n 1954.
Al inicio del periodo abarcado por este andlisis se editaron varios estudios que por
primera vez analizaron el teatro hispanoamericano per se con una visi6n continental; sus
autores fueron Carlos Sol6rzano, Agustin del Saz, Willis Knapp Jones y Frank Dauster.2
Desde la perspectiva de los afios setenta, Dauster afirma el "florecimiento" del teatro por
haber "en cadapais hispanoamericano un bien desarrollado movimiento teatral de enjundia,
con abundancia de estrenos nacionales ... El teatro de agitaci6n politica cobra importancia
cada vez mayor ... y hay tambien una tendencia creciente hacia el teatro de tipo ritual y hacia
el trabajo de conjunto" (Historia 26). En un esclarecedor estudio de RosalinaPerales escrito
a posteriori, describe al teatro de estos aiios como "fundamentalmente politico-social," y
agrega:
El realismo reiterado como estilo, la recuperaci6n de un lenguaje mAs trabajado, la
metlfora como carril de significaci6n, el retorno a la alegria y el divertimiento teatral, las
obras cortas y el gusto por mon6logos y unipersonales, la transformaci6n en el origen de
la creaci6n dramAtica -antes se partia de la idea, ahora, de la imagen (Teatro 50).
Estas dos decadas cambiaron definitivamente la directriz que el teatro llevaba, instituyendo
caracteristicas que apartir de entonces se han considerado definitorias paratodo aquello que
habia de Ilamarse "teatro latinoamericano."
A pesar de que la tercera etapa se manifest6 altamente nacionalista, su influencia
extranjera fue mayor que la recibida en las dos etapas anteriores. Las influencias dePiscator
y Brecht sirvieron de fundamento est6tico al teatro expresionista y 6pico latinoamericano,
y mis tarde las de Weiss y Hochhuth al teatro testimonial. El teatro de la crueldad de Artaud
fue piedra angular para el desarrollo del teatro de imagen y de la posici6n preponderante del
director; esta iltimatendencia se llev6 a cabo especialmente bajo el influjo de Peter Brook,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba y Giorgio Strehler. El teatro del absurdo de Beckett y
Ionesco dej6 honda huella en los estilos dramiticos, especialmente por el uso creciente del
genero farsico, aunque no tanto en los contenidos de orden filos6fico-existencial, que
resultaron mds afines al espiritu europeo. La importancia de lo social no snicamente se
reflej6 en los temas, sino que afect6 grandemente la concepci6n del fen6meno teatral,
minimizando la importancia del texto, la dramaturgia y el individualismo actoral, para
2 Entre los estudios del teatro hispanoamericano perteneciente a las dos decadas analizadas en el
presente articulo, se destacan los de Augusto Boal, Pedro Bravo Elizondo, Mario Cinepa Guzman,
Rine Leal, Matias Montes Huidobro, Rosalina Perales, Grinor Rojo, Beatriz J. Rizk, Carlos Miguel
Suarez Radillo, Juan Villegas y George Woodyard. Asi como los estudios de Osvaldo Obreg6n sobre
el teatro hispanoamericano en Francia (en prensa).
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desarrollar otras formas de trabajo centradas en la escenificaci6n y en la colaboraci6n de los
diversos integrantes de la producci6n teatral. La lucha libertaria pareci6 encontrar en la
dramaturgiauna dictadura de apetecible derrocamiento, aunque el vacio de poder generado
por la ausencia autoral fue Ilenado por el papel del director, como lo hacen los vasos
comunicantes en la fisica. El n6mero y la calidad de directores fue grande, se destacaron
Atahualpa del Cioppo, Carlos Gimenez, Jairo AnibalNiflo, Luis de Tavira, Santiago Garcia,
por citar s6lo cinco.
Un factor sine qua non de estos afios fue que el proceso creativo de escenificaci6n
estuvo centrado en los festivales. Cuba fue el iniciador del primer festival latinoamericano
en 1961, aunque 6ste tuvo un balance de producciones mayormente cubano; y s6lo en 1964
se llev6 a cabo el primer festival con representaci6n de la America hispana continental. Le
siguieron varios festivales, como el de Manizales, Colombia, que se inici6 en 1968, bajo el
ejemplo del festival de Nancy, Francia; y el de Caracas, que, aunque fundado en 1959,
alcanz6 sus mayores logros en afios posteriores. La tirania de los festivales comojueces de
la evoluci6n del teatro latinoamericano puede ser calificada de "festivitis," ya que su criterio
fue pontificado y sirvi6 de paradigma de la especificidad de lo teatral latinoamericano. Por
otro lado, estos eventos, que bien pueden calificarse de celebraciones del teatro, por primera
vez permitieron la comunicaci6n de los veintian teatros hispanoamericanos, incluyendo el
puertorriquefo y el chicano. Los grupos teatrales fueron sin6nimo de lo que debia ser el
teatro latinoamericano, como sucedi6 con el Grupo Escambray (Cuba), el grupo Rajatabla
(Venezuela), El Galp6n de (Uruguay), Teatro Campesino (EUA), ICTUS y El Aleph
(Chile), La Candelaria y el Teatro Experimental de Cali (Colombia), el Yuyachkani y
Cuatro Tablas (Peru), y tantos otros; sus 6xitos y hasta sus exilios fueron seguidos con ojos
observadores desde todos los rincones de nuestra America.
La historia del teatro latinoamericano esconde muchos esfuerzos que no han podido
ser incorporados al teatro de las grandes capitales o a los teatros nacionales auspiciados por
grupos hegem6nicos; estos esfuerzos constituyen el teatro marginal, como ha sido
atinadamente calificado por Juan Villegas (Ideologia y discurso 143-157). Al aplicar
algunas de las proposiciones de este critico sobre la revaluaci6n del teatro centrada en el
publico destinatario y en el proceso de producci6n dentro de un macrosistema teatral,
encontramos que durante los afios sesenta y setenta hubo una inversi6n del discurso teatral.
Por un lado, los temas anteriormente marginados pasaron a ser preponderantes, mientras
que el teatro centrado temiticamente en la interioridad del personaje lleg6 a ser marginado;
por otro lado, sucedi6 una inversi6n de los destinatarios, ya que los piblicos que habian sido
heredados por la decada de los cincuenta disminuyeron en importancia y nimero, por su
apego a esteticas tradicionales y su preferencia por obras extranjeras; mientras tanto se
creaba un piblico vigoroso y joven con intereses revolucionarios, tanto en lo social como
en lo estetico teatral.
ANALISIS DE LA EVOLUCION DRAMATICA
Un anilisis de las obras mis significativas del periodo estudiado arroja luz sobre la
evoluci6n ocurrida en el teatro hispanoamericano. Para este escrutinio se utiliz6 un modelo
de evoluci6n que permite hacer una comparaci6n de las siguientes tres variables:
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1) El Genero/Estilo (G): Generos: tragedia, comedia, tragicomedia, satira,
farsa, pieza, melodrama, sainete, etc.
2) La Estructura (E): Equilibrio y coherencia de los elementos dramaticos;
reglas textuales que gobiernan la integraci6n semantica teatral.
3) El Tema (7): Objeto del discurso teatral y sus constreflimientos eticos,
ideol6gicos y epistemol6gicos.
Este modelo puede ser expresado por una ecuacion de funcionalidad matematica (f) para
los tres factores o variables independientes:
Evoluci6n dramatica = f [DG, DE, DTJ3
en donde D (Delta) significa el cambio en cada una de las variables.
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3 Este modelo de Evoluci6n dramatica fue desarrollado por el autor de este articulo y primeramente
utilizado en G. Schmidhuber, El teatro mexicano en cierne 1922-1938. Una obra puede presentar
variantes en cada factor con respecto a otra obra anterior. Por ejemplo, un adelanto en el estilo, al
aparecer elementos farsicos en un gdnero predominantemente melodramAtico, mientras que la
estructura dramatica y el tema han permanecido inalterados, se expresaria de la siguiente manera:
Evoluci6n dramatica = f [DG2 , DE1, DT1]
Este cambio representa una evoluci6n de la obra en comparaci6n con las tres variables anteriores.
Cada nivel alcanzado se califica de "estadio de evoluci6n," expresi6n que significa fase o periodo
relativamente corto, segun el Diccionario de laReal AcademiaEspafiola. Asi cuando las tres variables
dramaticas han experimentado un desarrollo, el estadio de evoluci6n se expresa:
Evoluci6n dramatica = f [DG2, DE2, DT2 ]
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Para efectuar este andlisis se seleccionaron aquellas obras que han sido consideradas
significativas de la decada de los sesenta (65 piezas) y de los setenta (46 piezas),4 tratando
de abarcar todos los paises hispanoamericanos, incluyendo a Puerto Rico y la Cuba insular
y continental, parahacer con ellas un anilisis comparativo de las tres variables anteriormente
descritas (ver Apendice). La incidencia de piezas representativas por aios es graficada a
continuaci6n:
INCIDENCIA DE OBRAS REPRESENTATIVAS 1960-1980
Aunque el analisis esti fundamentado en textos dramAticos y no en producciones, los
resultados incorporan todas las tendencias est6ticas, ain algunas piezas de creaci6n
colectiva. Se constat6 que el teatro hispanoamericano alcanz6 dos estadios de evoluci6n en
el periodo estudiado, aunque en algunos casos las variables regresaron a etapas anteriores
debido aun proceso de involuci6n. La mayor proporci6n de estas piezas pertenece a los aios
1964 a 1971, siendo 1967 el afio mis abundante en obras. A principios de los afios setenta
se registra un decrecimiento en el nimero de piezas que este estudio propone como
significativas hasta alcanzar cero en 1973; apartir de 1975, el nimero crece pero sin alcanzar
la alta incidencia registrada en la decada anterior. En resumen, se identificaron dos etapas:
la primera centrada al final de los afios sesenta, la segunda se inicia al final de los afios
setenta, alcanz6 su mayor crecimiento durante los afios ochenta, y continu6 vigente en la
6ltima etapa del siglo XX.
Con la utilizaci6n de la f6rmula de Evoluci6n teatral se apuntan varios cambios
sucedidos durante estas dos decadas. Partimos de un estadio al inicio de los afios sesenta:
Evoluci6n dramAtica X1 =f [DG1,DE 1 DT1]
en donde el genero es realista, la estructura es preferentemente lineal y el tema es lo social
(la convivencia humana en sociedad). Las siguientes piezas son representativas de este
estadio: Medea en el espejo (Triana), Soledadpara cuatro (Halac), El robo del cochino
(Estorino), Pdnfila la curandera (Teatro de la Esperanza), Milagro del mercado viejo
(Dragon), Nuestro fin de semana (Cossa), etc. Esta tendencia alcanz6 su climax en 1967
con las siguientes variantes:
Evoluci6n dramAtica X2 =f [DG1, DE1,DT 2]
Este estadio de evoluci6n muestra un cambio temAtico al incorporar lo politico (la lucha por
el poder), con obras como Pueblo rechazado (Lefiero), Nos tomamos la universidad
(Vodanovic), Tres marias y una rosa (Benavente en creaci6n colectiva, La revolucidn
(Chocr6n), Pedro y el capitan (Benedetti), La agonia del difunto (Navajas), Bill (Berman).
4 Las obras utilizadas en el presente estudio fueron seleccionadas en forma comparativa en diversas
fuentes, entre las que sobresalen Dauster, Historia del teatro hispanoamericano; Perales, Teatro
hispanoamericano contempordneo 1967-1987; y Woodyard, The Cambridge Guide to World
Theatre.
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Por otro lado, al inicio de los afios 80 aparecen obras con variables totalmente
diferentes, segun lo expresa la formulaci6n siguiente:
Evoluci6n dramAtica Y1 = f [DG 1,DE 1 ,DT 1]
con las siguientes variables: Genero firsico sin temporalidad ni espacialidad reales, la
estructura es compleja, y con temas que tratan de la relaci6n de la vida interior del individuo
o de las relaciones de la pareja, como en El cepillo de dientes (Diaz), La noche de los asesinos
(Triana), Dos viejos pinicos (Pifiera), Flores depapel (Wolff), etc. A traves de estas dos
decadas aparecen piezas con variables relacionadas, aunque con estructuras diversas y con
evoluci6n de genero, ya que habiendo partido de la farsa absurda, se alcanz6 la farsa para
hacer pensar centrada en las relaciones del individuo con su sociedad:
Evoluci6n dramitica Y1 =f [DG 2,DE2,DT 2]
Esta tendencia final es ejemplificada por Los siameses (Gambaro), Lafiaca (Telesnik), El
grangiro (G6mez Sinchez), Marathon (Monti), La misa del esclavo (Brito), etc. Concluimos
que durante estas dos decadas hubo dos corrientes teatrales simultineas: una socio-politica
realista "X" y otra abstracta-individual "Y"; la primera tuvo su climax al final de los afios
sesenta, y la segunda permaneci6 imperante durante el periodo total y pas6 a ser la corriente
mis influyente en los afios ochenta y noventa. Cuando en las dos decadas siguientes la
corriente "X" perdi6 vigencia, se escribieron piezas realistas con estructura y estetica similar
a las pertenecientes a la decada de los cincuenta, ambas teniendo el sainete como genero
dramitico, como sucede con Rosa de dos aromas de Carballido. Este fen6meno puede ser
calificado de involuci6n.
EL POSMODERNISMO Y EL TEATRO HISPANOAMERICANO
,Ha entrado el teatro hispanoamericano en la posmodemidad? Durante los mismos
afios cubiertos en el presente articulo, aparecieron numerosos ensayos anunciando
mundialmente el advenimiento de una nueva etapa en el desarrollo de la humanidad: la
posmodemrnidad. El teatro posmodemrno es situado a principio de los sesenta (Connor,
Postmodernist Culture 134). Los augurios profeticos de la critica han apuntado el hecho
de que las artes pict6ricas y las literarias han entrado gloriosas a la posmodemidad. Por eso
hoy, mas que nunca, es menester analizar las posibilidades del teatro de entrar, permanecer
y propasar la posmodemrnidad.
El teatro ejemplifica excelentemente la tensi6n entre el producto y el proceso, lo que
es una de las condiciones de lo artistico seg6n los pensadores de la posmodemidad, ya que
el texto escrito ha dado lugar a una serie de textos intermedios hasta llegar al texto recibido
por cada integrante del pfblico en un dia especifico de funci6n; asi que el proceso creativo
y el receptivo son fragmentarios. A esto hay que sumar que no hay forma cultural que logre
unir mejor la alta cultura y la baja cultura que el teatro, ya que ni el drama clisico escapa
a las circunstancias de la sociedad que lo presenta. En otros sentidos, la forma teatral refine
varios de los aspectos que los pensadores posmodemnistashan propuesto como caracteristicos
de la epifania de esta 6poca: el desprecio de una forma esencial al no considerarla ni arte
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ni literatura; la dispersi6n de la identidad del trabajo de arte, con la desvalorizaci6n del texto
y la creaci6n colectiva; y la inmersi6n en lo social y lo politico (Connor, Postmodernist
Culture 133). En las dos decadas analizadas, el teatro hispanoamericano alcanz6 varios
logros que pueden calificarse de posmodernistas: la creaci6n y el montaje colectivos, la
recuperaci6n de la cultura popular y la importancia de lo politico: en este rengl6n se destac6
Augusto Boal, te6rico y practico de un teatro del pueblo y para el pueblo.
A pesar de su identificaci6n posmodemrnista, la presencia de lo social y lo politico
sobrepas6 en algunos casos los limites del fen6meno teatral, con el olvido del deslinde
esencial que separa el teatro de otros medios de comunicaci6n. Su efectividad como agente
comunicante es inmenso, por lo que sus mismas cualidades se convirtieron en deficiencias,
ya que esta caracteristica ha sido altamente abusada en el siglo XX. Lo politico y lo teatral
se confundieron en Hispanoamerica. No hay duda de que el teatro sirvi6 de tribuna politica
y que bueno que lo hiciera, pero el merito de algunas de estas piezas no estuvo en cambiar
la conciencia del p6blico, sino en permitirle la emoci6n de compartir una ideologia. En este
caso el teatro politico es una celebraci6n imprescindible para muchos pueblos en momentos
de imperiosa unidad, pero que irremediablemente se ve sujeto a los cambios politicos y al
envejecimiento con el paso del tiempo.
Por otro lado, es significativo comprobar que hasta algunas artes, como la pintura y la
escultura, se han teatralizado porque algunas obras de arte parecen saber que son admiradas,
como lo afirma Fried ("Art and Objecthood" 142), quien ha querido restaurar el arte en si
mismo, mediante su desteatralizaci6n. Lateatralidad de las artes plisticas hispanoamericanas
es intensa: el muralismo mexicano de Diego Rivera, Jose Clemente Orozco y Alfaro
Siqueiros pint6 a seres que se sabian observados y que como actores representaban con
desenfado su papel. En el periodo cubierto por el presente estudio, el arte expresionista
presenta figuras que no pertenecen al mundo de la realidad, sino a un nuevo cosmos desde
el que nos miran ir6nicamente con una 6ptica teatral, como sucede con el colombiano
Fernando Botero y los mexicanos Rafael Colonel y Marcos Huerta. Por otro lado, la
televisi6n y el cine sufren hoy la invasi6n del teatro: la vida es reconstruida con una serie
de actuaciones, por ejemplo en la noticias de televisi6n, ya que se utilizan tdcnicas de
actuaci6n para llevar a cabo hasta una entrevista. Por otro lado, el teatro ha ido imperando
en la creaci6n de estudios (sets) cinematogrificos en espacios cerrados con control luminico
y con disefios no realistas. 1Y que importante ha sido el teatro para el rock; acaso tanto como
para la politica latinoamericana!
Otro factor trascendente fue la invasi6n de la fotografia estAtica y m6vil en el teatro.
El realismo de decadas anteriores gener6 el superrealismo en un intento de intensificar de
la cualidad escenica de ser espejo de la realidad. El teatro realista de cuarta pared habia sido
el resultado del desarrollo de la fotografia y de la novela realista del siglo XIX: sin embargo
el teatro, en su misma esencia, no es realista; siempre necesita que haya una convenci6n o
un pacto ticito para que el publico acepte como real algo que es en esencia simulado. No
hay competencia posible entre el realismo cinematografico y el realismo teatral: nunca el
teatro superarA al realismo cinematogrAfico, como nunca el cine hard un buen Tenorio. El
merito de algunas piezas hiperrealistas fue el de acercarse alteatro ontol6gico. Paralelamente,
la competencia entre el testimonio televisivo y el testimonio teatral siempre es favorecedora
del primero. No hay mejor testimonio de la guerrilla latinoamericanao de un golpe de estado
que los documentales originales de El Salvador o Nicaragua, y es imposible que una pieza
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teatral logre ese impacto. Pareceria que nunca acabaremos de definir que es teatro y que no
lo es. Por todas estas razones es imprescindible imaginar la trascendencia de un teatro
liberado de su bagaje no teatral.
Durante las dos decadas analizadas en este estudio, el tema central de discusi6n de los
teatristas latinoamericanos fue la vitalidad y la especificidad de lo teatral. La vitalidad del
fen6meno teatral pudo comprobarse por su invasi6n a espacios escenicos no tradicionales
que permitieron representaciones callejeras y de plaza que socializaron el discurso teatral.
En mucho, Latinoamerica ha atendido la invitaci6n de Artaud de regresar a lo "popular,"
al teatro primitivo que es percibido y experimentado directamente por la mente, sin las
distorsiones del lenguaje y las limitaciones del logocentrismo (Segundo manifiesto del
teatro de la crueldad 82), pero este visionario no buscaba la antitesis de la oralidad teatral,
sino un teatro ritual que descubriera lo metafisico.
Existiran los generos tradicionales en esta sintesis posmoderna? Por el momento es
dificil saberlo, pero la farsa y el metadrama, tan en boga en Latinoamerica, apuntan al siglo
XXI, mientras que el teatro realista de cuarta pared parece quedar relegado en la modemrnidad,
no s6lo en Hispanoamerica, sino tambien en el resto del mundo. Indudablemente el siglo
XXha adelantado grandemente el genero firsico y el tragic6mico; tambien ha experimentado
con la metateatralidad, no con el concepto propuesto por Lionel Abel (Metatheatre 60-61),
sino con la amplitud de posibilidades identificadas por algunos comentaristas posteriores,
especialmente por Richard Hornby (Drama, Metadrama 31), es decir, con la creaci6n de
una dimensi6n teatral que ya no comparte naturaleza con nuestro cosmos humano, ni es
regido por sus leyes. Estos entes teatrales que han sido creados por el teatro expresionista
alemin -Brecht- y principalmente por el teatro del absurdo: Ionesco, Beckett, Genet,
etc., son la aportaci6n mixima del teatro del siglo XX: entes teatrales que aprendieron a vivir
en el circo y el mercado, y que conocen del rito y disfrutan la ironia. Tambien en
Latinoamerica lo metadramitico existe, fue creado pioneramente por algunos dramaturgos
de la generaci6n de 1924, como Rodolfo Usigli y Roberto Arlt; mis tarde le siguieron Jorge
Diaz, Griselda Gambaro, Elena Garro, Egon Wolff y, afios mas tarde, Matias Montes
Huidobro, Roberto Ramos Perea y tantos otros valiosos metadramaturgos que no recrean
la vida en la escena con seres verosimilmente humanos, sino con entes metadramAticos que
no pueden escaparse de su cosmos escenico. Estas piezas pertenecen a un nuevo genero
dramAtico que esta naciendo en Latinoamerica, la metafarsa, que es el resultado de la
corriente dramatica con tipologia "Y" que fue mencionada anteriormente. El teatro
hispanoamericano que anteriormente habia sido dominado por la escala de valores y por la
6tica ahora inicia su acercamiento hacia lo ontol6gico.
Otro elemento teatral que apunta hacia la posmodernidad y que es compartido con la
literatura es la autorreferencialidad del proceso creativo; Linda Hutcheon lo ha calificado
de narcisismo (Narcissistic Narrative). Por la autorreferencialidad la ficci6n se percibe
como tal, mostrando a su vez el proceso de creaci6n. El metadrama es una forma paralela
de la autoconsciencia de la ficci6n dramatica, no por la forma de "teatro dentro del teatro,"
sino porque los personajes de estos metadramas son entes teatrales con existenciaper se que
siguen existiendo aun cuando la obra parece terminada. Hay numerosos ejemplos de piezas
hispanoamericanas que presentan el proceso creativo de crear una pieza, por ejemplo Los
viejos de Usigli, Exilio de Montes Huidobro y Obituario de Schmidhuber.
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Otra de las caracteristicas del posmodernismo es la destrucci6n de las barreras
convencionales de los generos y de los subgeneros, asi como la importancia creciente de la
ironia como perspectivaubicua. Lo teatral ha salido del escenario "a la italiana" para invadir
con sus presentaciones las plazas y los espacios abiertos; asimismo ha recibido influencias
del music-hall, del circo, de las artes de especticulo. El teatro hispanoamericano ha
incorporado un abundante n6mero de estos elementos: el corrido mexicano ha influido en
la estructura dramttica, asi como lo han hecho otros tipos de misica; la utilizaci6n en el
teatro de la danza aut6ctona; el mercado como espacio teatral; las representaciones
populares de indole religiosa, etc.
La desarmonia entre dramaturgos, director y actores (y criticos) es un sintoma mas de
la importancia del teatro, no como obra de teatro en si misma, sino como trabajo-en-
progreso. Es un conflicto posmodemrnista en un ring escenico. Por eso Bernard Dort ha
invitado a la emancipaci6n de la actuaci6n, no ya del texto dramitico como lo hizo Artaud,
sino de la dictadura del director (The Liberated Performance 142). Los conflictos
generados por las dictaduras teatrales han sido procesos vivificadores y purificadores del
teatro hispanoamericano; sin embargo, hay que recordar la definici6n de Roland Barthes del
teatro como densidad de signos en cooperaci6n (Literature and Signification 261). Esta
definici6n invita a pensar que, en el futuro, el teatro alcanzart un desarrollo mayisculo,
especialmente porque se ha ido desembarazando de la carga cultural no teatral que le habia
dejado el pasado; porque ha roto los grilletes de la estilistica teatral fundamentada en la
verosimilitud realista. Los generos cambiarin, la tragedia se ha ido transubstanciando en
tragicomedia y en farsa; la verosimilitud ha dado paso a la metateatralidad; la visi6n
ejemplar se ha trastrocado en ironia y polisemia; la estructura teatral anteriormente
fundamentada en la causa/efecto o en la forma cerrada, ha dado paso a formas teatrales
abiertas. El teatro del futuro no sera ni unicamente oral, ni tampoco simplemente visual, sino
que sera ontol6gico; es decir, se orientard hacia la creaci6n de un cosmos dramitico con la
creaci6n de entes teatrales que no pretenden ser humanos, como sucede en el teatro de la
verosimilitud. Algunas de las obras hispanoamericanas escritas al final de los ochenta
presentan simultaneamente caracteristicas dial6gicas y visuales, como las de Marco
Antonio de laParra (La secreta obscenidadde cada dia)y Roberto Ramos Perea(Mistiblu).
Acaso la visi6n mis clara del teatro en la posmodemrnidad es la de Herbert Blau, en su
ensayo "Universals ofPerformance," al apuntar que lo que caracteriza alteatro contemporneo
es el deseo simultineo de negar la teatralidad y la irremediable necesidad de volver a la
teatralidad. El no querer ser teatro y tener que serlo. Para Blau la caracteristica de inmediatez
del teatro es subvertidapor las convenciones de su escenificaci6n. Asi que porun lado existe
la fijaci6n del texto, las dictaduras del director y el dramaturgo, y por otro lado el proceso
escenico con su libertad y su valiosa contingencia. El teatro hispanoamericano sufre este
dilema de una manera intensa; por un lado ha creado un proceso creativo diferente al
centrado en la hegemonia textual, intentado alcanzar lo inmediato y lo contingente, y por
otro lado ha creado experiencias teatrales permanentes de indiscutible valor. La critica mas
severa que se puede hacer al teatro hispanoamericano en las dos decadas analizadas es la
improvisaci6n y el poco tiempo de maduraci6n creativa; esto es debido a las condiciones
cambiantes del medio ambiente y a la parquedad de recursos, factores que indudablemente
afectaran a la representatividad futura de estas piezas. La preferencia por la obra breve y
la falta de reelaboraci6n hacen que muchas de estas piezas sean unicamente montables en
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su momento de creaci6n. Asi mismo, la perdida de balance entre lo particular y lo universal
ha hecho que el discurso teatral no pase las fronteras latinoamericanas. Es significativo
comprobar el reducido nimero de piezas hispanoamericanas que han sido montadas fuera
del pais de origen. Un estudio reciente ofrece el dato de obras producidas en Alemania
durante la decada de los ochenta: de las 210 piezas de dramaturgos hispanos, inicamente
74 fueron hispanoamericanas, es decir, el 30% (se incluyen obras de las decadas de este
estudio; Jorge Diaz fue el mis montado) mientras que el resto pertenece al teatro peninsular
(Soler i Marcet 34). A pesar de que en los Estados Unidos existen numerosos hispanos, muy
pocas piezas hispanoamericanas llegan a subir a estos escenarios.
DESIDERATA
El primer ensayo que apunt6 el desenvolvimiento de la modernidad hacia otra etapa
posterior fue "The Dismemberment of Orpheus: Towards a Postmodern Literature" (1971),
de Ihab Hassan. Orfeo fue un dios griego que perfeccion6 la lira dindole dos cuerdas mas;
su leyenda cuenta que fue muerto por las mujeres de Tracia para apagar las iras de Afrodita,
pero que su cabeza aln despues de desprendida seguia cantando. Hassan propone este mito
para ejemplificar el desmembramiento de la literatura a partir de la primera dicada del siglo
XX, y la permanencia de su canto como "literatura del silencio," con una lira sin cuerdas
(64). Este silencio es entendido por Hassan como rechazo y subversi6n, y como repudio de
las formas tradicionales. LPor que no imaginar que este episodio de la mitologia griega
tambiin ejemplifica la victimizaci6n del teatro? No en balde la figura de Orfeo ha sido
comparada con lade Dioniso porque ambos nacieron en Tracia, y en raz6n de que la historia
de la desmembraci6n de Orfeo tiene su paralelo en la desmembraci6n del Dioniso Zagreo
despedazado por los Titanes. Los 6rficos se apoderaron del mito de Dioniso y lo
propusieron como centro de su culto; asi que pensar que la cabeza de Orfeo representa
tambiin al teatro descoyuntado, no es falso parang6n. El teatro moderno en vias de
posmodemrnizarse estd indudablemente desmembrado. Mientras la cabeza simboliza el
texto, el cuerpo bien pudiera representar la escenificaci6n, pero a pesar de que la muerte
amenace al teatro, 6ste sera eterno como el mismo Dioniso; que muri6 y resucit6 en el
segundo Dioniso. El teatro hispanoamericano no alcanz6 la importancia que la novela y la
poesia lograron en la segunda mitad del siglo XX, pero algunos de sus logros parecen
augurar en las generaciones futuras un auge mayor a nivel continental.
LA RUEDA DE DIONIsos
LQu6 puede esperar el teatro mundial con tres mil quinientos afios de historia o, seg(n
otros conteos que parten del inicio del rito comunitario prehelinico, con sus cinco mil afos?
Yo creo que la historia del teatro ha recorrido un ciclo que he calificado de La Rueda de
Dioniso. Primero se inici6 con un proceso gestador que parti6 de la experiencia activa del
rito, luego pas6 por la experiencia concreta del afecto, posteriormente alcanz6 la observaci6n
de lo escinico, para al final llegar a una conceptualizaci6n abstracta con el teatro del absurdo
y con los llamados metadramas, que crean un mundo teatral valedero por si mismo. Estos
cuatro pasos que ha recorrido el teatro a travis de los siglos presentan cuatro fases del
proceso cognoscitivo: hacer, sentir, observar y pensar. En los origenes teatrales del
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ditirambo dionisiaco, el publico actuaba un rito en el que Dioniso se convertia en el nico
receptor y los actores eran los cuasi-sacerdotes. Posteriormente, cuando el piblico dej6 de
actuar, preponder6 el sentir con el proceso afectivo que culminaba en la catarsis en unas
ocasiones y, en otras, en s6lo la empatia. Mas adelante el p6blico se convirti6 en simple
observador del espectaculo, parallegar al final de estaRuedade Dioniso, alpensar. El teatro
hispanoamericano se inici6 con el teatro ritual protoamericano, por desgracia hoy perdido,
luego se adentr6 en un teatro visual y afectivo durante los tres siglos de la colonia. El teatro
hispanoamericano como hoy lo entendemos naci6 en la primera mitad del siglo XX,
intentando un balance entre lo emocional y lo intelectual, con dramaturgos pioneros como
Usigli y Arlt, para mas tarde intensificar los intereses visuales con un teatro realista que an
predomin6 en las dos decadas aqui estudiadas. A partir de las puestas de los (ltimos aios,
se ha intentado recuperar el rito, como en las puestas del grupo peruano Yuyachkani y en
la dramaturgia de Enrique Buenaventura. La corriente con tipologia. "Y", segmn se
identifica en el presente estudio, iniciaunatendencia de teatro de ideas que intentabalancear
las cuatro vias cognoscitivas de la rueda de Dioniso.
Algunos estudiosos de las ciencias del conocimiento, como David A. Kolb, han
diferenciado cuatro clases diferentes de capacidades de aprendizaje: capacidad de experiencia
activa -que yo identifico con el rito-; capacidad de experimentaci6n concreta -que yo
apunto como la utilizaci6n del sentimiento en el teatro-; capacidad de observaci6n
reflexiva -que yo identifico con el teatro visual-; y capacidad de conceptualizaci6n
abstracta -similar al teatro de ideas. Hasta el siglo XX, el teatro ha recorrido una primera
vuelta a la rueda de Dioniso, dando al p6blico la oportunidad de experimentar las cuatro
capacidades del aprendizaje: hacer, sentir, observar y pensar. Algo que identifica al teatro
hispanoamericano de iltima hora es su deseo de ser rito, afecto, sensaci6n y pensamiento.
Con el teatro de la crueldad, Artaud apunta la necesidad de que el teatro regresara al rito.
La critica ha entendido las consideraciones de Artaud como un regreso a los origenes del
teatro; pero quiero proponer otra interpretaci6n, como una invitaci6n para iniciar un
segundo circulo en la rueda (o espiral) de Dioniso. Artaud no estaba equivocado; nosotros
fuimos los equivocados al entenderlo como un regreso a los origenes dionisiacos (y 6rficos)
del teatro; la suya es una invitaci6n a proseguir por los caminos de la posmodernidad con
la mente abierta, para desmembrar el teatro e integrarlo nuevamente ahora que la rueda de
Dioniso inicia su segunda vuelta.
APENDICE
Obras de teatro seleccionadas para este estudio
1960
Medea en el espejo, Jose Triana, Cuba.
1961
El robo del cochino, Abelardo Estorino, Cuba.
El cepillo de dientes, Jorge Diaz, Chile.
Lo que dej la tempestad, Cesar Rengifo, Venezuela.
Soledadpara cuatro, Ricardo Halac, Argentina.
Versos de ciego, Luis Alberto Heiremans, Chile.
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1962
El abanderado, Luis Alberto Heiremans, Chile.
La mentira, Jose de Jes6s Martinez, Panam.
El luto robado, Alberto Cafias, Costa Rica.
Los invasores, Egon Wolff, Chile.
El espantapdjaros, Hugo Carrillo, Guatemala.
1963
Y nos dijeron que dramos inmortales, Osvaldo Drag6n, Argentina.
Pdnfila la curandera, Teatro de la Esperanza, creaci6n colectiva, chicana.
La crdnica y el suceso, Julio Matas, Cuba.
1964
La mazorca, Enrique Solari Swayne, Peri.
Milagro en el mercado viejo, Osvaldo Dragin, Argentina.
La casa vieja, Abelardo Estorino, Cuba.
Nuestro fin de semana, Roberto Cossa, Argentina.
Cdctel de Don Nadie, Francisco Arribi, Puerto Rico.
La quema de Judas, RomAn Chalbaud, Venezuela.
1965
Procesados del 70, Alcibiades Gonzalez del Valle, Paraguay.
De gatos y lunas, Beatriz Seibel, Argentina.
Yo tambien hablo de la rosa, Emilio Carballido, Mexico.
Lisistrata odia la politica, Franklin Dominguez, Rep6blica Dominicana.
Las dos caras del patroncito, Luis Valdez, chicana.
La noche de los asesinos, Jose Triana, Cuba.
1966
Asia y el lejano oriente, Isaac Chocr6n, Venezuela.
Fulgor y muerte de Joaquin Murrieta, Pablo Neruda, Chile.
La niiia en la palomera, Fernando Cuadra, Chile.
Topografia de un desnudo, Jorge Diaz, Chile.
La huelga, Gregor Diaz, Peru.
1967
Lafiaca, Ricardo Talesnic, Argentina.
Felipe Angeles, Elena Garro, Mexico.
Los siameses, Griselda Gambaro, Argentina.
El asesinato de Malcolm X, Hiber Conteris, Uruguay.
La peste negra, Sergio Suarez Figueroa, Bolivia.
El hombre del sombrero de paja, Sergio SuArez Figueroa, Bolivia.
El patio de la Tocaza, Carlos Maggi, Uruguay.
Infierno negro, Demetrio Aguilera Malta, Ecuador.
Los caballos, Mauricio Rosencof, Uruguay.
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La lanza capitana, Rail Botelho Gosilvez, Bolivia.
Oficio de hombres, Andres Morris, Honduras.
1968
Antigona, Luis Rafael Sinchez, Puerto Rico.
Los unos 'vs' los otros, Jose Martinez Queirolo, Ecuador.
Dos viejospdnicos, Virgilio Pifiera, Cuba.
Quetzalcoatl, Luisa Josefina Hernmindez, Mexico.
La muchacha de Hamburgo, Gast6n Suarez, Bolivia.
La colina, Daniel Gallegos, Costa Rica.
Los papeles del inferno, Enrique Buenaventura.
Los viejos bazles empolvados que nuestros padres nos prohibieron abrir, Carlos Jos6
Reyes, Colombia.
El amasijo, Osvaldo Dragin, Argentina.
El campo, Griselda Gambaro, Argentina.
Delito, condena y ejecucin de una gallina, Manuel Jose Arce, Guatemala.
Pueblo rechazado, Vicente Lefiero, Mexico.
1969
Pirimide 169, Miximo Aviles Blonda, Repiblica Dominicana.
El cruce sobre el Nidgara, Alonso Alegria, Peru.
Jugando a la gallina, Roberto Armijo, El Salvador.
Ayax Telemonio, Enrique Solari Swayne, Peri.
Tres generaciones, Rail Salm6n, Bolivia.
Nos tomamos la universidad, Sergio Vodanovic, Chile.
1970
Tus alas, Ariel, Ligia Bernal, Guatemala.
Un niho azulpara esa sombra, Rene Marques, Puerto Rico.
Muerte, S.A., Demetrio Aguilera Malta, Ecuador.
Barbarroja, Rodolfo Santana, Venezuela.
La trilogia del matrimonio, Rolando Steiner, Nicaragua.
Flores de papel, Egon Wolff, Chile.
1971
Los viejos, Rodolfo Usigli, Mexico.
Un tal Manuel Rodriguez, Sergio Arrau, Chile.
La revolucidn, Isaac Chocr6n, Venezuela.
Texas en carretilla, Diana Raznovich, Argentina.
La sal de los muertos, Matias Montes Huidobro.
Las fisgonas de Paso Ancho, Samuel Rovinski, Costa Rica.
Cuidado que viene de Espana, Renato Crespo, Bolivia.
Aquel 1811, Jose Luis Appleyard, Paraguay.
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1972
Los pdjaros se van con la muerte, Edilio Pefia, Venezuela.
Juan Palmieri, Antonio Larreta, Uruguay.
Inmaculada, Hector Azar, Mexico.
1974 (1973=0)
Ceremonias, Julio Ortega, Peru.
Tupac Amaru, David Vifias, Argentina.
I took Panamd, Luis Alberto Garcia, Colombia.
Se administrajusticia, Sara Joffr6, Peri.
1975
Pequeios animales abatidos, Alejandro Sieveking, Chile.
Guadalupe anos cincuenta, Santiago Garcia, Colombia.
Mata a tu prdjimo como a ti mismo, Jorge Diaz, Chile.
El seior Galindez, Eduardo Pavlovsky, Argentina.
Bernabd, Luis Valdez, Estados Unidos (chicana).
1976
Telarahas, Eduardo Pavlovsky, Argentina.
El sol subterrdneo, Jairo Anibal Niflo, Colombia.
Acto cultural, Ignacio Cabrujas, Venezuela.
1977
Visita, Ricardo Muti, Argentina.
Nuevas aventuras de Simdn Bolivar contadas por un testigo presencial, Leonardo Kosta,
Ecuador.
La agonia del difunto, Estaban Navajas, Colombia.
El gran giro, Luis G6mez Sanchez, Peru.
La nona, Roberto Cossa, Argentina.
Eljuego, Mariela Romero, Venezuela.
Z Cudntos anos tiene un dia?, Sergio Vodanovic, Chile.
Los payasos de la esperanza, Taller de Investigaci6n Teatral, Chile.
1978
Testimonio sobre las muertes de Sabina, Juan Radrigin, Chile.
Convivencia, Oscar Vale, Argentina.
El destete, Ricardo Halac, Argentina.
Lo crudo, lo cocido y lopodrido, Marco Antonio de la Parra, Chile.
1979
Tres marias y una rosa, David Benavente (Taller de Investigaci6n Teatral), Chile.
I Qud sucedi6 en Pasos?, Cesar Vega Herrera, Peru.
Una noche con el seior Magnus e hijos, Ricardo Monti, Argentina.
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Atldntida, Oscar Villegas, Mexico.
Historia de una bala de plata, Enrique Buenaventura, Colombia.
Pedro y el capitan, Mario Benedetti, Uruguay.
Bill, Sabina Berman, Mexico.
Maria Picana, Rail Leis, Panama.
1980
Marathon, Ricando Monti, Argentina
Los herederos de Segismundo, Guillermo Schmidhuber, Mexico.
La misa del esclavo, Luis Brito, Venezuela.
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